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図６

（左）河原井晋《‥‥》1932 年
『光画』vol.1，no.4，1932 年，p.7

（中）ハナヤ勘兵衛《‥‥》1932 年
『ハナヤ勘兵衛』展図録

芦屋市立美術博物館，1995 年，p.55

（右）横濱進《‥‥》1932 年
『光画』vol.1，no.6，1932 年，p.19

図８

（左）桑原甲子雄《王子区王子駅（北区）》1936 年
（左）『東京 1934 〜 1993』新潮社，1995 年，p.157

（右）野島
p 三《大阪��5ë5æ》1933 年
（左）『光画』vol.2，no.12，1933 年，p.17

図７

（左）佐久間兵衛《（雑踏）》1933 年
（左）東京都写真美術館蔵

（中）矢野修二《‥‥》1933 年
（左）『光画』vol.2，no.7
（左）1933 年，p.23

（右）岡野一《‥‥》1933 年
（左）同上，p.19

図９

（左）木村伊兵衛《ブロマイド屋》1933 年
（左）『光画』vol.2，no.7，1933 年，p.13

（右）桑原甲子雄《浅草公園六区（台東区浅草一丁目）》1935 年
（左）前掲書，p.69

図10

長野重一《東京新風景 空間》1964 年
『カメラ毎日』1964 年 6 月号，pp.45-46
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Roland Barthes, La mort de l’auteur, 
Manteia, n°5, 1968, pp.12-17.

❖ 11

も、戦前からある形式ですので、その意味では、コンポラ写真も戦
前の写真を形式的に踏襲していると言えます。ただし注意すべきな
のは、戦前の写真家にとっての「日常」と、コンポラの時代の写真
家にとっての「日常」とでは、その意味や内容が違うということで
す。近代化によって人々の生活がどんどん変わった戦前期も、日常
生活や日常性に対する関心の高まった時期でしたが、その頃の写真
家にとっての日常というのは、それ自体が新しいモチーフであって、
それを撮ることによって自分たちの社会性をアピールすることがで
きるもの、つまり撮ること自体に意味のあるモチーフだったと言え
ます。ですが、コンポラの時代になると、話はちょっと複雑です。
1960 年代半ば以降というのは、一般的には高度経済成長も落ち着
いた非常に平和な時代なのですが、その一方で、一見平和そうに見
える日常生活の内側に、いろいろなものが覆い隠されていっている
のではないかと、人々が気付き始めてしまう時代だったとも言えま
す。つまり、この時代の写真家は、ただ日常を撮っていればいいの
ではなく、その日常に何が隠されているのかを疑うことから始めな
くてはいけなかった。画面の中にわかりやすい主張があると、人は
それだけを見て「わかった」と思ってしまいがちですが、コンポラ
写真というのは、そうなることを避けて、自分たちの生きる日常の
複雑さを伝えなくてはいけなかった。おそらくそのためにこそ、「主
張しない」スタイルが選び取られたのだと思います。
　ところで、「わかりやすく主張をしない」というスタイルは、あ
る意味では、戦前から続いてきた「社会性のある写真家」という理
想像を、積極的に手放す、裏切るものでもあります。素人のように
カメラを素朴に使うということも、「私は写真家である」という主
張を、写真家の特権、ステータスというものを、自ら手放そうとす
る行為であったと言えるかもしれません。つまりコンポラ写真とい
う潮流においては、写真家という主体のあり方自体にも、それまで
になかった変容が起きていたのかもしれません。
　表現する主体のあり方の変化というのは、例えば『プロヴォーク』
や、東松にも共有されていたものではないかと思いますし、ある
いはフランスの批評家ロラン・バルト（Roland Barthes, 1915–1980）
が 1968 年に記した、「作者の死」

❖11

という文章にも通じるところが
ありそうです。バルトの文章は文学についてのものですが、「作者」
は近代社会が生みだした存在であり、今それが崩れ始めているので
はないか、ということを書いています。つまり、「主体の変容」と
いうテーマは、写真や日本に限らず、極めて 68 年的な、世界規模
での現象であったと言えるのではないか。コンポラ写真を撮ってい
た人たちが、そのあたりをはっきりと自覚してやっていたかどうか
は判断しづらいところですが、もし仮に、意識せずにやっていたの
だとしたら、逆にラディカルにこの時代の動向を写しだした潮流で
あったと言えるのではないでしょうか。
　ただし一方で、「わかりづらい」表現を選ぶという行為は、自分
の写真はわかる人にだけわかればいいという、ある種の仲間意識に
閉じていく危険性も持っていると思います。それは今の時代にも通
じる、非常に現代的な問題です。そしてもちろん、こうした形式化
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金子隆一「行為としての写真—全日
本学生写真連盟の成立と最初の変革」，

『日本写真の 1968』展図録，pp.178-
183

❖ 12

の一方で、多様性が生まれているということも忘れるわけにはいき
ません。「作者の死」ということが言われても、作者がいなくなる
わけではないですし、コンポラがどんなに形式化したとしても、個
人差や地域差といった様々な差異がある限り、表現が完全に画一化、
均一化されるということはないはずです。したがって、コンポラ写
真について考えるためには、その多様化と形式化の両面から見てい
かなくてはならないのだと思います。以上です。

			全日本学生写真連盟の写真─個から集団へ
			金子隆一

　私の発表は、全日本学生写真連盟の写真についてお話しを進めて
いきたいと思います。このことについては、すでにカタログの方で
も書いていますが、

❖12

それをある意味補う形でお話しをしていきたい
と思います。
　全日本学生写真連盟、主に大学生の写真ということについて、あ
る種の運動的な意味というのは戦前 1930 年代くらいから、そういっ
たものの動きを見ることが出来ます。そして戦後においては終戦直
後 1950 年代の早い頃から動きが始まります。その立役者の一人と
して、愛知大学の写真部の部員であった東松照明がいます。東松が
全国組織を作っていくことについては、写真を始めた頃のエピソー
ドとして本人もよく語っているところです。私が問題にしたいのは、
個から集団へという点です。いわば普通の大学の写真部の集合体で
ある全日本学生写真連盟という、ある種の文化サークルの中で、写
真というものがどう行われていったのか、1960 年代後半という中
で、どのように展開をしていったのかということについてお話をさ
せて頂きたいと思います。
　この 1950 年代の大学の写真部がどういうものであったか。言っ
てみれば、アマチュアの写真団体、明治後半から始まる芸術写真を
目指したアマチュアの写真団体というのが、最初は写真を通しての
親睦や、趣味の共有というところから始まり、そこから芸術という
ものを純粋に志向するような団体が生まれてきたというのが淵源と
してあると思います。大学の写真部においても、その問題はずっと
底流に流れていると言って良いと思います。もしこの中で大学や高
校の写真部でそういったことを経験してきた方がいれば、私の今の
話というのは直接的に感じられるのではないかと思います。写真を
通して、皆で楽しくやろうよ、というような同好会的なものが底流
に流れていると言っても決して言い過ぎではないと思います。とこ
ろが、そうした動きはサークルとしての停滞を招きがちなので、何
とか共通のテーマである写真を軸に、活発化していきたいという動
きが始まってくるわけです。
　そこで戦前ではなく戦後になって決定的に出てきたものが「共同
制作」です。つまり、サークルを活発化するために皆で一つのテー
マに向かって写真を撮っていこう、ということが行われていきます。
一つのシナリオを皆で作り、それに従って写真を撮り、学園祭など
での発表に焦点を合わせていくということです。この「共同制作」
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というものは、大学の写真部というものを活性化していく大きな力
になりえたのは確かなようです。私も高校生のときにそういったこ
とを経験していて、そうすることで皆が一つの目的に向かって活動
していくという、ある種の一体感、盛り上がりがあって、サークル
活動が活発化していくという経験をしています。それらは、サーク
ルを活発化するための共同制作だったわけです。
　では写真表現の問題ということについては、果たしてどうであっ
たのかというと、期待はされつつも、なかなか成果が一般的に出る
ことがなかったのですが、一部の大学などにおいて、非常に高い成
果が、写真界的にも大変評価された時代はあります。大体 1960 年
前後のことと言って良いと思います。例えば学習院大学、明治大学
などがやっていた活動というのは大変注目されていたという記録が
残っています。その各大学の写真部から始まった「共同制作」とい
う問題意識は、全日本学生写真連盟という全国組織の中でも、それ
を展開していこうという動きとしてありました。「キャンペーンを
張る」という言い方がありますが、いわゆる社会問題を扱うという
ことがあります。第 1 回目のキャンペーンは、1960 年に俗に言う
道路問題を扱うことで始まっていきます。私自身は直接経験したわ
けではなく、具体的な資料も豊富に残っているわけではないので、
かなり推測でお話をするしかないのですが、実際キャンペーンとい
うことで全国の写真部の人たちに参加してもらうためにシナリオを
作り、それに従って撮影し、その写真を集めていく、そういうプロ
グラムにのっとってプロジェクトを始めたようです。ところが実際
にはなかなか思うように写真は集まらず、60 年代の前半において
は、全日本学生写真連盟が提議した大きい意味でのキャンペーンを
目的とした共同制作も停滞せざるを得なくなり、いわば暗礁に乗り
上げたような状態であったのではないかと思います。
　1960 年代になると、全日本学生写真連盟の中では、様々なイベ
ントで写真家や写真批評家に講師をお願いし、自分たちの写真に意
見をもらうといった動きもありました。例えて言えば、重森弘淹

（1926–1992）、伊藤知巳（1927–1986）というような、当時の若手批評
家が関わっていく。その中に福島辰夫（1928–）も関わっているわけ
です。特に福島辰夫という人は、皆さんご存じだと思いますが、50
年代の後半から写真批評家として活発な活動を行い、東松照明を筆
頭に、奈良原一高（1931–）、川田喜久治（1933–）、佐藤明（1930–2002）、
細江英公（1933–）などを集めた「10 人の眼」という展覧会を企画し、
戦後日本写真に新しい地平を切り拓くきっかけを作った写真批評家
と言って良いと思います。その福島辰夫が 60 年代の前半から全日
本学生写真連盟に深く関わっていくという流れがあります。全日本
学生写真連盟自体も「共同制作」を一つの軸とした活動の行き詰ま
りの中で、自分たちが写真を撮るということとは、どういうことな
のかを問い直していくことが始まっていきます。それが 65 年に決
定的に現れ、その中で「状況 1965」と名付けられた新しいキャンペー
ンが始まっていきます。つまり、そこでは先程言った道路問題や、
その当時言葉としてはありませんでしたが、公害の問題であるとか、
そうした具体的なテーマを直接にするのではなく、もっと自分自身
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を取り巻いていく状況そのものに立ち向かっていかなければならな
いのではないか、という動きがあったように思います。
　その中で、まさに運動という言い方で言って良いと思いますが、
二つの原則が出された。言うなれば、68 年・69 年・70 年以降の全
日本学生写真連盟がやっていった様々なプロジェクトの基本になっ
ている、何度も運動の中で確認されていった二つの原則というもの
があります。それは「最終決定権は個人に」という原則と「カメラ
マンが自分と現実との対決に対して興味、つまり問題意識を持たな
い場合、決して作品は誕生しない」という二つの原則です。当たり
前と言えば、当たり前なのですが、現実という、被写体という問題
を問い返していくことだったわけです。そして「最終決定権は個人
に」という問題は、いわゆるサークル、つまり集団として何かをやっ
ていくというとき、上からシナリオに従って、はい皆で撮りましょ
うという、それまでの共同制作に対してのアンチテーゼであった。
まさに、自分自身が写真を撮るという原点を見出そうということ
で、もう一度学生として「写真」をやっていく運動を展開しようと
いうことが始まったと言って良いと思います。そういう中で言われ
ていることは、我々自身の在り方そのものを問うということだった
と後に書かれています。写真とは何か、何ができるのかという、写
真と我々のオーソドキシーを確立することにあったということが、
67 年に刊行された会報第 61 号掲載の、それまでの全日本学生写真
連盟の運動を総括するテキストの中に綴られています。そういう言
い方で自分たちの原点というものを見出していこうとなったわけで
す。まさに自分自身というものが、どのように写真を撮っていくか
ということを確認する。そこから始まっていったと言って良いと思
います。
　あまりにも当たり前のことかもしれませんが、写真部の学生とい
う写真が趣味であり親睦の媒体であるような中で、自分自身に生き
るということを直接的に問いかけるような、そういう問題を提起す
るということが行われていったということは、注目していかなくて
はいけないと思います。また、その当時の学生たちにとっては、のっ
ぴきならない問題としてあったはずです。
　ところが、一方で当然のようにそれで良いのかという問題が出て
くるわけです。そのような中で福島辰夫が「状況 1965」の中で出
てきた写真は、鏡としての写真、自己認識の写真であって、世界認
識への写真というものにはなっていかないという批判を内部批判と
して行い、新しい方法と問題意識を見出さなければならないと提言
していきます。今度は、自分自身を見出すこと、自己認識としての
写真から対象の問題、つまり目の前にあるものが何であるのかへと
展開していくのが 1966 年でした。そのときに確認されたのは、もっ
と身近なところで撮らねばならないという言い方でした。つまり、
それは対象の問題、何を撮るべきかという問題がここで初めて語ら
れていったということになります。
　そこで皆がどのようなものを撮っていったかと言うと、自分の家
の中や、家族、自分が住んでいる町など、とにかく身近なものを、
自分が分かっているものを撮っていきました。そのような中で、現
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実というものへのアプローチを作っていくわけです。ところが、そ
こで現実、あるいは世界というものを見出すことがあったとしても、
それが一体どういう意味を持っているのかというと、はっきりは見
えてこない。そこにある種のリアリティーがあったとしても、その
抽象的なリアリティーの中で、世界の持つ具体性というものには、
辿り着けないことが問われていきます。その中で次に出てくるのが、
我々は何をなすべきか、つまり行為としての写真ということが問わ
れていくわけです。
　ちょうど、その 66 年から 67 年というのは、学生を中心とした
反体制という言い方で呼ばれる運動が盛り上がっていく頃で、そう
いったこととリンクしていると言わなければならないと思います。
その中で見出されていったのが、集団撮影行動という方法でした。
今ここで見て頂いているのは、『ヒロシマ・広島・hírou-ʃímə』という、
68 年に撮影が始まり、72 年に写真集となったものです。これは全
日本学生写真連盟のサークル全体ではなく、ある一部の広島に興味
を持った人たちが撮影行動を組んでいきました。ここで重要なこと
は、各大学の色々な人たちが加わっていったわけですが、各自これ
が自分の写真であるということは一切問わない。そういう問題では
なく、写真というものは常に一つの塊

かたまり

である。そして、それを撮っ
ていく主体は集団としてしか存在しないということが、極めて重大
な問題としてあったということです。つまり、当時の組織論という
と大袈裟な言い方ですが、個が個であることが、集団が集団である
ことが原則になるような、そういった組織ということが言われてい
ました。この言葉は、全日本学生写真連盟の中だけで言われていた
わけではなく、一般的な組織論、運動論としても言われていたと私
は記憶しています。
　そういう中で、1969 年から始まったのがこの「北海道 101」と
いうプロジェクトです。先程土屋さんの話にも、北海道の話が出て
きましたが、1969 年は明治 101 年になるわけで、内国植民地とし
ての北海道 101 年でもあるわけです。その北海道を我々が取り返
していくのだという気負いにも満ちたプロジェクトでありました。
このときに北海道の歴史をいかに取り込んでいくかということが、
この「北海道 101」というプロジェクトで重要な内容でもありまし
た。実際に北海道の初期の頃の写真を複写して、それをまさに自分
たちが撮った写真とともにレイアウトして検討していくということ
が、至極普通の方法として用いられていきました。
　この「北海道 101」は私も恥ずかしながら立ち上げのときに関わ
り、当時私たちはよく「田本研造と共闘する、ともに戦う」という
言葉を使っていました。そういう言葉の限界に関しては先程土屋さ
んがおっしゃっていましたが、田本研造の持っているその記録性に
対しての重要性、そこに焦点を合わせて「北海道 101」を展開して
いったということがあります。そしてこの「北海道 101」は 70 年
代半ばくらいまで、全部で 17 回から 18 回ほど撮影行動が行われ、
延べ 500 名近くの人間が関わっているはずです。私が直接に知っ
ているのは、最初の頃だけで、後の方についての具体的なことは知
らないのですが、非常に大衆的な運動、撮影行動であると言って良
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いと思います。
　そして 1970 年にちょうど「公害キャンペーン」という言い方で、
そのキャンペーンの一環として『この地上に我々の国はない』とい
う写真集を作りました。これはまさに全日本学生写真連盟というも
のが持っている全国組織という利点を生かしたものです。北海道の
上磯、これは足尾、これは田子の浦の製紙工場といった、全国のい
ろいろな場所をまさに 2、3 か月の短期間で一気に撮影し、半年く
らいで出版をするというような、かなり大規模なプロジェクトであ
りました。この本の後書きで言っていますが、これで公害を理解し
たような気になってしまっては困る。この写真集を見終わったとき
に、この写真集を置いて町へ出てその公害反対の運動に参加してほ
しいというメッセージを投げかけているわけです。まさにここで写
真というものが、一つの具体的な行為を促すものとして位置付けら
れていたのではないかと思います。そして、その行為を促すために
は個人の誰かの表現ということではなく、その表現を超えたところ
にある写真そのものの力、言うなれば、その集団性によって勝ち取
られた無名性ゆえに、そうした行為を直接に促すことが可能なので
はないか、という意識が持たれたのではないかと思います。
　その意味で、全日本学生写真連盟が最初は親睦団体というような
ものから始まりながらも、1960 年代の半ばにおいて、写真評論家
の福島辰夫が関わることが一つのきっかけとなって、自分自身を見
出し、現実を見出し、そして、そこから新たな運動というものを促
すような集団へと変容していったのだと思います。今回の「日本写
真の 1968」展で、初めて写真の世界で全日本学生写真連盟の写真
を位置付け、紹介することができました。それに直接関わっていた
人たちにとっては、非常に馴染みの深いことではありますが、一般
的には全くと言って良い程知られていないところだったと思いま
す。多くの人たちから、こんな写真があったのか、知らなかったけ
れど非常に面白いとか、そういう反応を頂いております。今後この
展覧会が一つのきっかけとなって、この時代の全日本学生写真連盟
の写真がどのようなものだったのか、そして現代も続いているわけ
ですが、これからどういう意味を作りだしていくのかということに
興味を持って頂ければ幸いと思います。ご清聴ありがとうございま
した。

			無名性の彼方
			倉石信乃

　東松照明が 1968 年に発表した、あるシリーズの話から始めます。
『カメラ毎日』の 1968 年 3 月号の「日録」というタイトルのシリー
ズです。前年の 1967 年 12 月 20 日から翌年の 68 年 1 月 19 日まで
の 1 ヶ月間、この「日録」が撮影されるわけですが、32 ページに
も及ぶ長大な特集で、北海道や秋田に取材に行ったときの記録が旅
情豊かに綴られる一方で、卑近な日常のシーンも収録されている。
先程から話題になっていますが、「写真 100 年」展の準備もたけな
わというときなので、実際に展示候補になっている山端庸介の写真
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福田定良「写真拝見 自由を追求する
作家の『日録』」，『カメラ毎日』1968
年 4 月号，pp.24-25

例えば以下の伊奈信男の発言を参照。
伊奈信男・渡辺勉・渡辺義雄・金坂
健二「座談会　話題の写真をめぐっ
て」，『アサヒカメラ』1968 年 4 月号，
pp.228-229

以下の東松の発言を参照。東松照明・
中平卓馬・倉石信乃・竹葉丈（進行）「『写
真家・東松照明 全仕事』展記念鼎談」，

『REAR』26 号，2012 年，p.11

❖ 13

❖14

❖ 15

や、明治期の写真家・江崎礼二（1845–1910）の赤ん坊のコラージュ
など写真史上の名作も複写の上、収録されます。このイメージ [ 図

11]は建築家の磯崎新（1931–）の自宅で開かれたパーティーの記録
ですが、日頃付き合いのあった友人や知人たちと集ったプライベー
トな空間のスナップも取り上げられました。

　当時の『カメラ毎日』では、福田定良（1917–2002）という哲学者
が比較的自由な立場から、掲載写真を中心に解説するという連載が
続いていました。福田は東松の「日録」について、「記念アルバム的・
日記的な体裁を醸し出すアマチュアの次元と『作品』的なるイメー
ジを提示するプロの次元を自由に往還する」

❖13

と述べ、その態度を「開
かれた精神」の表れとして評価しました。反面、何を言いたいかが
よく分からないというような批判もありました。

❖14

結局のところ、こ
の「日録」では、あくまで写真家としての公的な記録というニュア
ンス、プロとしての写真が勝っている。記念アルバム的・日記的な
ものを自作に繰り入れているとはいえ、例えば荒木経惟が自分のプ
ライベートな空間を撮影するときに生まれる私的な説話性とは、や
はり異なっています。東松は、あくまで公然たる写真家の使命であ
る観察を逸脱することはなかったといえます。
　「日録」で注目されるのはまた、あとがきに記された東松の所見
にほかなりません。彼はその中で、「ホモグラフィー」と名付けた
奇妙な画像制作マシンを空想し、それについて自分で解説していま
す。「ホモグラフィー」とは、常時身に付けるだけではなく、「大脳
皮質に直接連動」して刻々といくらでも随意に動く写真生産装置、

「人間カメラ＋フィルム」です。彼のオブセッションは、自分が無
名の、一個の複写機械になりたいということであり、東松の中で折
に触れくり返し襲ってきました。それは記録への深い使命感に根ざ
した、機械との同期という過激な欲望です。2011 年の名古屋市美
術館での回顧展を記念したトーク・セッションでも、同様の欲望を
語っていたのが印象的です。そのとき東松は、自分は「まばたきの
リズム」で日々撮影している、とか、「カメラが手から離れて、羽
が生えて写真機だけが飛んで行って、それを家のなかでパソコンを
見ながら遠隔操作でカメラ位置や角度を決めてシャッター切ってい
くようなこともできるようになるかもしれない」

❖15

と発言しています。
　この「日録」のあとがきで東松は、もう一つ重要な記述を残して

図11
磯崎邸で開かれたパーティのスナップ
東松照明「日録」，

『カメラ毎日』1968 年 3 月号，p.10
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東松照明「『日録』あとがき」，『カメ
ラ毎日』1968 年 3 月号， p.39

安部公房編『現代芸術』創刊号，1960
年，p.5

東松照明「聖なる一回性」，「いま !! 東
松照明の世界・展」実行委員会編『いま !! 
東松照明の世界・展』図録，「いま !! 東
松照明の世界・展」実行委員会，1981 年，
pp.47-48，および中井正一「現代美学の
危機と映画理論」，久野収編『中井正一
全集 第三巻 現代芸術の空間』美術出
版社，1964 年，pp.188-193 参照。

❖ 16

❖ 17

❖ 18

います。「カメラによって切り取られた時間はその瞬間から過去と
なり、時間の累積として写真は歴史そのものとなる。もし、写真家
の存在が、時代を証明し、それが多くの人に役立つなら、僕はアノ
ニマスな一人のレポーターとして、写真家であることを喜んで引き
受けよう」

❖16

と言うのです。すなわち、無名の存在でも構わないのだ
とあえて言い切る。こうした発言を、時おり自分に対する戒めのご
とく、繰り返しているのです。
　「アノニマス」であることに価値をおく、その思考の基礎と言え
るものを、少し遡って考えてみたいと思います。『現代芸術』とい
う安部公房（1924–1993）が編集していた「記録芸術の会」から出
ていた雑誌があり、そこには花田清輝（1909–1974）や佐々木基一

（1914–1993）など、左翼前衛主義者の文化人たちも加わっていまし
たが、東松は創刊号から写真を発表しています。

❖17

日本のモダニズ
ムに典型的な文化環境を示す前衛雑誌に関わりつつ、もっと普通の
ジャーナリズム、つまりグラフジャーナリズムにおいても、頻りに
写真を発表していた。要するに、左翼モダニズム的な芸術生産の美
学における、記録や集団制作といった価値や、無名の存在になって
作品を発表することの意義、そういうことが東松の中でベースとし
て認識されており、しだいにそれを醸成していったのではないか。
　例えば、「委員会の論理」で知られる美学者・中井正一（1900–1952）

についても、彼はシンパシーを感じていた形跡があります。中井の
映画批評について書かれた「聖なる一回性」という言葉を援用して、
東松は、歴史の聖なる一回性を再現する写真の能力を言挙げしたこ
とがあります。

❖18

聖なる一回性を捉えるための無名の叙述というもの、
それが東松の一つの夢だったわけですが、だからといって彼自身が
自分の個性を抑制したり、個性という神話を解体したかというと、
むしろ逆でそれを結局は強める方に傾いていく。無名性へ強く引き
つけられる分だけ、かえって作者性が強化されるという、その辺の
逆説というのは、先ほどの土屋さんによる北海道開拓写真の解説と
も関わりますが、同じことが東松の場合にも言えるわけです。自分
の個性なるものを強く打ち出して行くためには、一方でそれを否定
するアノニマスな要素を握りしめておくことが大事だった。
　東松は 70 年に『KEN』という雑誌を自ら発行します。第 2 号は「怨
念と狂気」いうタイトルで、先の「写真 100 年」展のときに編纂
委員として北海道開拓写真の調査の中心におり、田本研造などを高
く評価した中心人物・写真家の内藤正敏（1938–）が編集者として関
わりました。この号では、全日本学生写真連盟の広島デー実行委員
会のメンバーであった岩片康治（1947–）が、「広島からの報告」と
いう文章を寄稿しています。つまり東松は雑誌の編集トップとして、
こういうアノニマスな集団制作による写真にも目を配り、ある程度
評価していたことがうかがえます。岩片康治は、『KEN』という東
松が発行していた雑誌の中で、こういう言い方をしています。「いま、
広島は、虚妄なる広島は、現実実体化としてのさらなる犯行現場を
創出すべく露骨にあらゆる術を駆使してその成就へと向かってい
る。急激に増殖作用を展開する広島に向けて、私達の撮る一葉一葉
の映像はその網目をたち切り、生み出される幻想を貫ぬき通さなけ



36

岩片康治「広島からの報告」，『KEN』
2 号，1970 年，p.97

中平卓馬「記録という幻影」，中平
卓馬『見続ける涯に火が…批評集成
1965-1977』オシリス，2007 年，p.233

「10.21とはなにか」を出版する会「アッ
ピール」，「10.21 とはなにか」を出版
する会編『10.21 とはなにか』「10.21
とはなにか」を出版する会，1969 年，
n.pag.

❖ 19

❖ 20

❖ 21

ればならない。一から手順を踏んでといったオーソドックスな志向
方法ではなく、闇から投げた爆発物の如く一挙にその力を外化させ、
現象から底層への透視を敢行するであろう」

❖19

。要するに岩片たち全
日本学生写真連盟が制作した、今回出品作にもなっている写真集『ヒ
ロシマ・広島・hírou-ʃímə』のイメージを見ていくと、原爆の投下
を再び召還させようと、「その瞬間」を再び反復させよう、と苦労
していることが伝わってきます。そこには、広島という都市自体を
暗箱と見立てること、原爆イコール「太陽の鉛筆」とみなすような
イメージ、すなわちポール・ヴィリリオ（Paul Virilio, 1932–）やリピッ
ト水田堯（Akira Mizuta Lippit, 1964–）によっても反復されている「原
爆＝イメージ」観を、この匿名的な写真集は図らずも体現している
のではないか、少なくとも原爆とそれがもたらしたイフェクトを、
ほかでもない写真の物質性になぞらえようとしたのではないかと思
います。
　このハイコントラストな表現は、当然『プロヴォーク』と同時代
性を持っており、中平と森山のちょうど中間的な質を感じさせる部
分もある。集団制作によって成り立っていた、当時の街頭デモなど
に取材したいくつかの匿名的な性格の出版物、すなわち『解放区
'68―日大斗争の記録―』や『10.21 とはなにか』のような写真集に
も共通する質です。彼ら匿名の写真家は、なぜ「ブレボケ」なのか、
という問いについて、興味深い解答を持っていました。ちなみに中
平は『プロヴォーク』を総括して、「肉声の獲得」を目指したと言っ
ていますが、

❖20

その具体的な痕跡が、「ブレボケ」でした。ところで
匿名的な『10.21 とは何か』の「アッピール」には、「われわれの
撮る写真は、そのどの一枚も、権力側の考える証拠写真ではない。
その対極に位置するもので、言うところの証拠にはならないし、そ
うさせもしないであろう」

❖21

と記されています。わざと証拠写真にな
らないものを提出すること、そういう撹乱的なイメージをあえて撮
ることの自負がかいま見られて、示唆的です。先ほど小原さんは、
中平卓馬が沖縄を撮るきっかけとして、写真の記録性が事実と反す
る形で権力側の証拠として提出され、冤罪をひき起こした「松永優
事件」を挙げられました。松永事件が、権力と視覚表象とが切り結
ぶ抑圧を体現するエピソードならば、『10.21 とは何か』の匿名の
記者たちは、自分たちがそうした抑圧に抵抗するため、あえて十全
な表象を断念して、「プレボケ」という否定的な技術を選ぶのだと
いう意欲を示してみせた。そこには中平たちと共鳴し合う、先鋭的
な認識が含まれていました。
　全日本学生写真連盟のメンバーによる「北海道 101」というプロ
ジェクトは、金子さんの発表にもありましたが、「写真 100 年」展
を補完するというか、「写真 100 年」展で足りなかった部分は何か
という問いに差し向けられていました。土屋さんの発表にもあっ
たように、「写真 100 年」展におけるキュレーションが、フォー
マリズム的であったことの陥穽をよく考えてみる必要があります。
1968 年には、明治 100 年、北海道開拓 100 年の記念事業が顕在化
しましたが、いずれの事業においても負の歴史性に対する認識が欠
如していた面があったと言えます。これは、いまだに我々も拘束さ
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491・全日本学生写真連盟「『広島デー』
から『北海道 101』へ」，『写真批評』
第 6 号，1974 年，p.38 

中平卓馬「日付と場所からの発想」，
中平，前掲書，pp.182-183 

同上，p.183

同上

中平卓馬「視線のつきる涯」，中平，
前掲書，pp.406-428

❖ 22

❖ 23

❖24

❖ 25

❖ 26

れていることです。「北海道 101」の匿名の記者はある雑誌に、北
海道を「日本近代百年の矛盾と失敗をはき出すコエダメ的内国植民
地、資本の原初的蓄積の収奪の極地として作り上げられた」

❖22

と書い
ています。その認識はすでに、無時間性のフォーマリズムへと滑落
していく「写真 100 年」展の歴史認識を乗り越えようとするモー
メントを含んでいますが、それでもなお欠けている一事がある。端
的に言えば、「内国植民地」という言及はあっても、「アイヌ」とい
う三文字がどこにも記されていない。このことは今日においても
極めてしばしば反復されています。ここまで、北海道開拓写真につ
いて触れてきたシンポジウムの中でも、アイヌという言葉がそれぞ
れのメンツの中から語られた瞬間はいまここだけですし、本展の中
でもアイヌの存在が詳しく解説されているわけではない。それだけ
我々の認識というものは、依然として写真史における内国植民地に
対する真の課題を放置しているばかりか、むしろ後退していること
さえある。
　ちなみに中平は、当時の全共闘運動について評価し、共感してい
ました。恐慌的な衝撃とか痙攣性の衝撃を受け取った、

❖23

というよう
な皮膚感覚による評価の仕方です。運動それ自体のイデオロギー
云々というよりも、そのスピード感と価値転覆的な流儀に、彼は関
心を持っていた。中平が共感したのは、個別的な学園の民主化要求
が全国に拡散していく中で、大学教育の差別的な権力構造など様々
な抑圧的な本質を暴露しながら、加速度的にいつの間にか国家権力
そのものに対峙するようになるという、スピード感のある運動に対
してです。中平は、その運動の、「まぎれもなく個別にとどまり、
とどまることによって逆に全体へと深化してゆく」

❖24

あり様を、「不
断に新しい自己を超出してゆく永久革命者の論理を精一杯正確に表
現したものではなかったのか」

❖25

と言っています。また沖縄が、多く
の新左翼運動の焦点となりつつあった当時、中平は元々、「本土」
のジャーナリズムにおいていわばジャーゴンと化した「沖縄」を取
り巻く言説やそれに便乗する写真家に強い批判を持っていました。
それでも沖縄に関心を持つようになったのは、松永事件という具体
的な事例がきっかけですが、その背景には、沖縄という具体的な場
所、そこで起こる日付をもった個別な運動や事件が、その頃中平が
写真を基本的な要素まで解体した上で見出そうとした、「日付と場
所の論理」とリンクする面があったからです。
　中平は、知覚異常を通じた主体の恐慌を沖縄で経験したことを告
白しています。

❖26

その経験を通じて中平は、「肉眼レフ」という反 =
技術、つまり「写真を撮らない」で、ただ肉眼で見ることの意義を
発見します。この時点において、絶えざる撮影主体の解体と再生と
いう中平的ヴィジョンが誕生しました。それから記憶を失うところ
まで、自己解体を推し進めるのは周知の通りですが、再び彼が写真
家に復帰していく契機を見出したのも、沖縄における主体の恐慌と
いう経験があればこそです。
　沖縄はまた、東松照明における「アノニマスなレポーターになり
たい」という夢想が、半ば実現しかけた場所でした。あるいは、宮
古島で日常生活への同化によって写真家の有名性から離脱すること
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山岸章二「今月の作品」，『カメラ毎日』
1973 年 9 月号，p.63 

多木浩二「写真に何が可能か―序にか
えて」，多木浩二，中平卓馬編『まず
たしからしさの世界をすてろ　写真と
言語の思想』田畑書店，1970 年，p.10 

土屋誠一「写真史・68 年―『写真
100 年』再考」，『photographers’ gallery 
press』no.8，2009 年，pp.242-252

❖ 27

❖ 28

❖ 29

が、つかのまにせよ具現化したのが、東松の「太陽の鉛筆」という
シリーズにおいて、しかも写真集で発表される前に雑誌連載として
始まった時点でした。このとき、彼の同伴者であった『カメラ毎日』
編集者の山岸章二（1930–1979）が東松の撮影姿勢について、こう述
べています。「まったくただのひと

4 4 4 4 4

として生きようとしている、そ
の自分の生き方の表現として出てきたのが、これらのただの写真

4 4 4 4 4

群
であり、ひょっとするとこれは、いままでの写真の歴史のなかには
見当たらなかった種類の写真かもしれない」

❖27

。しかし、最終的にこ
れらは「ただの写真」ではなく、堂々たる写真集のなかに組み入れ
られていった。その理念的な帰結としては、写真家とその署名に基
づく「作品」の成立過程を廃棄することへと向かう可能性も孕んで
いたし、全きアノニマスな存在へと自己解体を果たすこともあり得
た。しかしそうならずに、やはり最終的には写真家に回帰していっ
たわけです。
　東松と中平、この二人にとって共通の共犯者と言って良い位置に
あったのが、多木浩二でした。多木は写真における無名性につい
て、わかりやすく語っています。「写真は機械—人間という混成系
からうまれてくるから、一方に機械がある限り、意識をこえて、い
や意識にかかわりなく操作的なレベルで、現実をうつしとってし
まうという機能をもっているのである。／それは一方で外的なリ
アリティーの所有を容易にすると同時に、同じ道をとおって、それ
は主体を無名性のなかに埋めてしまうことになる。そこに写真家に
とって一種の永遠の主題であるアノニマス性と表現性のディアレク
ティークのはじまりがある」

❖28

。時代はこのディアレクティークにあっ
て、無名性への傾斜を強めていたわけで、さらに「撮らないこと」
の価値を見出したのが、沖縄での東松であり中平でした。沖縄とは、
写真家に撮影の欲望を駆り立てる一方、むしろその際涯のところで、
同じ欲望を無効化させる恐るべき場所であったといえます。
　私がアノニマスということでお話しできることは以上です。お聞
き頂いてありがとうございました。

			ディスカッション

倉石：みなさんの発表をうかがって、もう少し詳しくお訊きしたい
ことがいくつかありましたので、まず土屋さんにお尋ねします。今
回の「日本写真の 1968」展の中で、「写真 100 年」展の当時に出品
されたパネルが再び展示されていました。あのような形で実際に展
示されているものをご覧になって、これまでずっと「写真 100 年」
展を研究されてきた立場から、どのようにご覧になったかうかがい
たいと思います。

土屋：ずっと研究していたなんてとんでもない話で、『photographers' 
gallery press』に「写真 100 年」展についての論考

❖29

を一度書いて、
今回はその短縮版をカタログに寄稿させて頂いた程度です。大きな
ことは言えませんが、金子さんの手によって、現在の日芸（日本大
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学芸術学部）に収蔵されている写真が一部分だけ展示されたわけ
です。驚いたのはプリントのサイズとコントラストの強さですね。
その大きさから、この「写真 100 年」展が一つのモニュメントと
して機能する面があっただろうと思いました。たしかに「写真 100
年」展が戦中戦前における写真を戦後において否定するような効果
はあったにせよ、素朴な見え方という点で言うならば、おそらくス
ペクタキュラーに見えただろうという印象です。やはり、展示と
いうレベルと、1971 年に発行される『日本写真史 1840–1945』と
を比べると、随分認識が違うという印象を受けました。展覧会は、
1968 年というまさに高度経済成長を続けている時代に、西武百貨
店で開かれているわけです。当時勿論写真を専門とする美術館がな
かったわけですから、そのような資本ベースの場でしか展示をする
ことができなかったという事実はあるにせよ、かなりスペクタキュ
ラーに見えたのだろうな、という印象を受けました。

倉石：はい。少し付け加えると、例えば私は実際にカラフトのネコ
のイメージのオリジナルを見たことがありますが、本当にキャビネ
ぐらいの小さいサイズで、それがあのように拡大されていることは
インパクトがあるし、コンテクストを改変することでもある。もう
ひとつ、やはりアイヌの男性の寝ているところを何の注釈もなくあ
のように拡大して展示するのは、現在の人権意識に照らしてみれば、
かなり暴力的な方法です。パネル張りの展示というのが一般的な時
代でもあるにせよ。
　次に小原さんにやはり展示について、中平卓馬を研究されている
立場からお聞きしたいと思います。今回、比較的珍しい『ロープ』
という中平が撮影を担当した映画が紹介されていますが、ブレボケ
と思いきや、しっかりしたピントのあったカメラワークで撮られて
いました。モダニズム的なリアリズムにも根ざしつつ、それを超え
るというか、不条理劇にも見える映画ですが、この映画についてな
にかご感想はありますか。

小原：そうですね、まだ途中までしか見てないのですけれど、印象
としては中平卓馬には写真の技術がないとか、いわゆる「アレ・ブ
レ・ボケ」しかできないとかそういう言われ方をされていたと思う
のですが、カメラワークは非常にシャープで決して下手ではなかっ
た。光や不定形の波のようなものへのフェティッシュな感受性・指
向性みたいなものは以前の中平の写真と同じですね。映画の感想と
言えば、思ったより上手いなという程度しかないですが。

倉石：なるほど。さて、冨山さんには聞いてみたいことがいろいろ
ありました。コンポラというのは捉えがたいもので、直截的に語る
対象としてはどこか回避されてきているように思います。もちろん、
鈴木清（1943–2000）の写真、高梨豊の写真、という個別性において
は語ることができるけれども、「コンポラ」というゆるいくくりで
その集団的特性を語る困難は、冨山さんのお話から伝わってきまし
た。具体的になぜ似ているのかというお話だったわけですが、具体
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的に似ている箇所を例示せよ、というのはかなり酷なことになりま
すか。

冨山：いえ、具体的な図像レベルでも、「これとこれは似ている」
ということが、ある程度言えます。例えば今回出品されているもの
ですと、稲越功一（1941–2009）がアメリカで撮った写真に、左右に
走る道路を挟んだ向こう側に、動きのある人物を小さく写し込んだ
ものがありますが、これと似たものを関口正夫（1946–）が日本で撮っ
ています。そうした、構図的によく似た例もあります。ほかにも構
図やモチーフに類似性のある写真は多いので、それらの特徴を整
理していくと、コンポラの形式と言えるものがぼんやりと浮かび上
がってくるのではと思います。もちろん、いろいろな例外や多様性
はあるわけで、そこにはコンポラをどのような単位で捉えるか、と
いう問題も絡んできます。当時の雑誌では、例えば複数の写真から
なる作品について、その全体がコンポラであると言われることもあ
れば、そのうちの一枚がコンポラだと言われる場合もありますし、
そういう作品を撮っている写真家を「コンポラ写真家」と呼ぶ場合
もあります。そうなると、何をもって「似ている」とするのかは、
より複雑な話になってきます。

倉石：もう一つ、いわゆる日常をテーマにして社会問題が顕在化し
ない、そういうものがむしろ見えにくい形で埋め込まれている、と
いう面白い指摘をされていました。おそらく後に続く世代、例えば
20 年後の 1990 年代、例えば佐内正史（1968–）の写真とか、そうい
うものとの差異と同一性をある程度想定できるかもしれません。あ
るいは、端的にいってコンポラがその後に与えた影響というのは、

『プロヴォーク』などと比べても無視できないものではないか。今
回の展示作品の中ではそういう影響力は、悪しきものも含めてです
が、いちばん大きいのではないかという気さえします。コンポラが

「日常の複雑さを伝える」ということですが、そのことで、日常の
外へ踏み出さずに現状を肯定する姿勢にもつながるのではないか。
その後に続く世代に与えたであろう、じわじわと効いてくるような
影響についてどのようにお考えですか。

冨山：そうですね、コンポラ写真自体の流行というのは 70 年代半
ばくらいまでですよね。その後、それを継ぐものとして誕生してく
るのが、カタログの方で書かせて頂きましたが、自主ギャラリー、
リトルギャラリーです。若い写真家たちが、自分の作品を展示する
ための小さな空間を持つわけですが、そこにコンポラ的な写真を撮
る人も関わっていくという流れが一つあります。今でも自主ギャラ
リーはいっぱいありますよね。私も好きで見に行きますが、そこで
展示されている作品の源流の一つに、コンポラがあると感じること
があります。
　もう一つは色の問題ですね。コンポラには白黒写真が多いのです
が、実はカラーに挑戦していた人もいますので、カラー表現という
問題が、90 年代とのつながりを考える一つのヒントになるかもし
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れません。ただ、もちろん状況は時代によってだいぶ違いますので、
短絡的にそこを影響関係と言っていいのか。90 年代の日常を撮っ
た写真が「90 年代版コンポラ」と呼ばれることもありますが、30
年代の日常とコンポラの日常が違うように、90 年代の日常との違
いも考慮する必要があるかと思います。連続性と違いとの両方を見
ていく必要がある、という感じですね。

倉石：続いて金子さんにお聞きしたいと思います。何度もこだわる
ようですが、「北海道 101」は、延べ 500 人以上の数年に及んだプ
ロジェクトということで、写真の枚数も相当数に及んでいると思い
ます。「田本研造と共闘する」という一つのテーゼが掲げられてい
ながら、なぜ先住民であるアイヌの問題があまり前景化してこな
かったのか、それともある程度問われていたのか、組織内部での実
際の事情を伺いたいです。

金子：アイヌの問題というのは、「北海道 101」が始まったときか
らとても重要な問題としてありました。69 年当時アイヌの問題は、
俗に「観光アイヌ」と言われた白老を一つの典型とすることでしか、
アイヌということを見出すことができなかった。その次のステッ
プへ行ったときに、今回の展示作品に入っていないのですが、北海
道の街の中、つまり北海道どこへ行ってもアイヌの若者はいるわけ
ですよ、普通に。それである種日常の中にいるアイヌの血を引く人
たちが、見えてくるということがあったと思います。そういう写真
というのはいくつも出てきていたと記憶しています。そして、あ
ともう一つは歴史の中でのアイヌということで、田本に象徴される
ような北海道開拓写真をたくさん複写するわけです。その複写を自
分たちの作品と同列に並べていくということの中に、アイヌを撮っ
た写真家の写真というものも当然のことながら入ってくる、そこら
辺くらいまでだったのではないでしょうか。その次の展開というの
はあったかもしれないですが、今回の調査ではそこまでしかできな
かったということはあります。

倉石：わかりました。

金子：カタログにご寄稿頂いた方たちには、今回壇上に上がって頂
いています。皆さんからシンポジウムのテーマを頂いてそういうこ
とかと分かってきたのですが、シンポジウムではその内容を進化さ
せたり、一部分を詳しく語ったり、全く別な部分だったりしています。
カタログに寄稿したものとシンポジウムをするにあたっての報告、
その間にどのような展開があったのかぜひ皆さんに聞きたいと思い
ます。例えば、土屋さんなら最初は「記録の在処」という言い方で
カタログのテキストを書いて頂きましたが、シンポジウムの発表で
は「記録の使用法」という少しひねった言い方をしています。最初
の「在処」からそれをいかに使うかという問題に展開にしようとし
たのは、何かそれ以後のこととしてあったのかなと思うのですが。
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土屋：質問からは外れてしまいますが、さっき話した中で言い漏れ
ていたことがあって、1968 年という必然性は、要するに 100 年と
いう単位以上に意味があるのかということは分かりませんが、ただ
写真が一つの表現として認められるためには、どうしてもその歴史、
ヒストリシズムということを要請してしまう事情があって、その中
で体系を作り上げなければ―こんなこと言うと右翼みたいです
が（笑）―立ち上がらないだろうと多分ご本人は考えていたと思
います。要するに、東松照明が存在するためには、それ以前の写真
史というものが記述されなければいけない、というような意識が強
かったのかもしれない。歴史を誰が築くかというと、ひょっとした
ら研究者かもしれないし、評論家かもしれないけれど、写真家自身
がそれをやったという点において非常に意義がある催しだったと思
います。もう一方で、私には「写真 100 年」展が、少し変な言い
方ですけれども、この展覧会自体がリヴィジョニズムに見えるので
すね。そもそも正史も何もないのに、リヴィジョニズムもないだろ
うという話もありますが。ただやはり、先程言ったように、そもそ
ものバイアスがかかった歴史の語りとして構成されている点に注目
をしていかないと、素朴に「田本いいね、山端いいね」で終わって
しまっては違うだろうと思います。このことは、さっき倉石さんが
おっしゃった、アイヌという言葉が出てこないという話とつながっ
てくることかもしれません。写真の個別性、ディテールをより見て
いかないといけない。とはいえ、この 1968 年の「写真 100 年」展
以降、写真史が全く編纂されていないので、我々は 40 年近く何を
ぼやぼやしていたのだろうというような感想は抱くところです。

倉石：いまの土屋さんのお話には、金子さんに引き受けて頂きたい
部分があったと思います。たしかに「写真 100 年」展のような規
模での、大がかりな写真史の構築という事業はなかっただろうと思
う。しかし通史は改訂されていったし、その修正主義的な部分改訂
というのは、微細な形で様々な研究者たちによって行われていると
いう面もあります。特に 80 年代においては、まさに金子さんを始
めとする次世代の研究者たちが、「写真 100 年」展の史観を何とか
克服しようとするために、例えば大正期から昭和前期におけるピク
トリアリズムを顕揚し始めた。それはある種の政治的な選択であっ
たと思いますし、いまもその路線は継続している。80 年代に起こっ
た歴史修正主義的なありようにおいて注目されるのは、金子さんは、
一方でピクトリアリズムを顕揚する活動に携わりながら、他方では
オーソドックスなドキュメンタリー写真についても評価していく。
そうした折衷的な姿勢が成立しうる根拠について一度お訊きしたい
と思っていました。

金子：今おっしゃったように、ピクトリアリズムを宣揚すると言い
ますか、再評価するということの音頭取りをしたのは、間違いなく
私、金子隆一と飯沢耕太郎（1954–）の二人であるということはやぶ
さかではございません。私自身も、飯沢もそうだったことですが、
ピクトリアリズムは、いわゆる近代写真の成立という中で否定され
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てしまったと、すぐそこに至ってしまうことへの反動がありました。
その前に、近代写真の研究ということがあり、私自身興味を持った
のは安井仲治（1903–1942）であり中山岩太（1895–1949）であり、飯
沢にしてみれば野島康三（1889–1964）だった。それらが成立すると
きに否定したものが、本当にそういうものだったのだろうかという
興味から始まったということだと思います。その意味では、モダニ
ズムということを検証するためのピクトリアリズムがあったと言え
ます。ですから、ピクトリアリズムを検証し評価するということ
は、イコール、ある種のドキュメンタリーやモダニズム、近代写真
というものを評価していくことと同じ軸にあると言って、決してず
れていないわけですね。平凡社の 1971 年に出版された『日本写真
史 1840–1945』の中で、多木浩二は、第二の開拓期と、近代写真と
芸術写真の時代というものが一応分かれているように見えるけれど
も、連続して考えるべきではないかという歴史観を示していると思
います。「写真 100 年」展の 68 年と『日本写真史 1840–1945』の
71 年の時点には、少しのずれがあって、それは興味深いことであ
り検証してみたいことです。

倉石：わかりました。他の方から何か言い足りなかったことなどあ
りますか。

小原：先程倉石さんや土屋さんが、｢写真 100 年｣ 展の写真パネル
についての話をしていたと思うのですが、付け加えるならば、例え
ば北海道開拓写真の小さな名刺判写真を今回展示されている写真パ
ネルのように巨大化させるというのはある意味では戦前的なやり方
とも言えますね。戦前の写真を批判するはずの「写真 100 年」展が、
そういったプロパガンダの手法をある意味では踏襲してしまったと
いうことも重要ではないかと思います。それはエドワード・スタイ
ケン（Edward Steichen, 1879–1973）の「ザ・ファミリー・オブ・マ
ン（人間家族）」展の構成が戦前の手法と重なっているということ
とも関わってきます。
　それと最初に少し言ったのですが、「日本写真の 1968」というタ
イトルを付けられているこの展覧会に、もし沖縄の比嘉豊光の「全
軍労」の写真なんかが入っていたら、このタイトルは瓦解するので
はないかということですね。つまり 1968 年当時日本ではなかった
沖縄の 1972 年（本土「復帰」）前後の写真が入ってきた場合、「日
本写真」ということと「1968 年」というタイトル自体が大きく揺
らぐ可能性があったはずです。1968 年の「写真 100 年」展のとき
にも沖縄がもれているということ、そのことは東松の意識の中にお
そらく非常に大きくあったと思います。「写真 100 年」展を組織し
た東松は、いつの頃からか分からないですが、自らを歴史の中にど
のように位置付けていくかということに対して積極的に動いている
ように見えます。それは、彼が終の住処として沖縄を選んだという
ことともつながっていくと思いますし、過去の自作をアーカイヴの
ようにして再構成していく展示の方法などとも関わってきます。東
松照明という人は自分について書かれたものを細かく保存していま
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すよね。さらに自分が立ち上げたワークショップ写真学校の看板や
授業の録音テープまで自宅で保存していました。常に自分がアク
チュアルに写真の現場に関わりながら、それをある所から俯瞰して
メタレベルで見ながら、どのように写真史というものを構築してい
くか、写真史の中に東松照明という写真家を位置づけ、作品のアー
カイヴを作っていくかということに生前から自覚的だった人だと思
います。つまり写真家でありながら戦後写真史を強烈に意識化して
いた人物であり、作家という面だけでなく、そうした組織や運動の
仕掛人のような存在でもあったことは重要だと思いますね。「写真
100 年」展や『プロヴォーク』、宮古大学、ワークショップ写真学
校など様々な組織の結節点にいつもいた人ですから。

倉石：おそらく「1968」という年記に、何がしかの意味があると
したら、例えば沖縄の写真家の写真が入ると、「日本写真の展覧会」
が当たり前の形では成り立たなくなることではないか。またそうし
た認識が展覧会を通じて、共有される可能性がありうるのではない
か。それこそが一番ラディカルな「1968」の意味だろうし、その
可能性の萌芽が見えたらいいと思いました。それは見えたとも見え
なかったとも言えます。展覧会への関わりについて私はやや微妙な
立場にあったせいもあり、どうも微妙で曖昧な印象を持ちました。

金子：今、倉石さんが微妙な立場という言い方をしたのですが、ちょ
うど倉石さんは大学のサバティカルでハワイの方で研究をされてい
て、その中で何度かメールのやりとりをして展示の相談をさせて頂
きました。そのときに、展示のタイトルの相談も当然していて、「北
海道 101」の写真を入れるという話で、北に対しては、そういうヴィ
ジョンというのはそれなりに見えるけれど、南に対しては、辺境に
対しての南、言い方を変えると沖縄に関しては見えませんね、どう
するのですか、という問いを投げかけられました。それと多分リン
クしていたと思いますが、タイトルにある日本写真の「日本」とい
うところにバッテンを加えてそれをタイトルにしたいです、とメー
ルに書いてきたのです。その言い方もすごくよく分かりました。沖
縄という問題を今回どう考えていくのかというのは、すごく大きな
問題でありました。それは全日本学生写真連盟のことを取り上げよ
うとしたときにも結構聞かれたことです。その当時沖縄を撮った人
はいたのですか、と。実は相当いたのですね。それで 69 年に合宿
をやって、そのキャンペーンの総括書を制作するのですが、その中
にもやはり沖縄の写真という項目はちゃんと立っています。しかし
その沖縄を撮りきれなかったというのが最終的にはあって、いわゆ
る集団撮影行動というプロジェクトを組むことにはならなかったと
思います。そういうこともあって全日の中では、沖縄の写真は存在
していたし、今すごく重要なこととして考えていました。実際的に
は日本写真の日本にバツを付けることもせず、沖縄の写真も入れず、
そして言い訳をし、というところでこの展覧会は始まったというと
ころです。おそらく倉石さんが言った、見えるところもあるけれ
ども見えないところもあるということにもつながっているのかなと



45

2010 年より未来社から沖縄写真家シ
リーズ「琉球烈像」として比嘉康雄を
始めとする 9 人の写真家の写真集が
刊行され，シリーズの監修を仲里効

（1947–）と倉石信乃が務めた。

❖ 30

思ったのですけれども、ここで僕が倉石さんに聞きたいのは、日本
写真の「日本」にバツを、本人は言っていないと言っていますが、言っ
ていなくてもいいので、ここで改めて考えてほしいのですが、「日本」
にバツをつけたいというのは私も理解できたのですが、倉石さん自
身からそれについて何かあれば。

倉石：1968 年の写真家たちの高揚に何らかの形で反応したのもか
もしれません。当時はまだ子供でしたが、68 年以降の政治的な高
揚と急速な退潮の時代の空気は微かに覚えています。特に 70 年代
を通じて移り変わっていく時代の空気というもの、経済的には確か
に豊かになっていくけれども、何とも気だるく落ち着いていくよう
な時代の雰囲気みたいなもの。そのとき積み残してきたこと、その
とき踏み出せなかったことなどを、ちょうど 2011 年の震災を経て、
何か突きつけられているようにも感じるわけです。ともかく、「日
本写真の 1968」というときには、日本を「解体」する視座が求め
られるべきだと思ったし、少なくとも「1968」ならば、「日本写真」
が自明であってはならないと思いました。

土屋：すみません、発言していいですか。今回沖縄の「お」の字も
出すまいと思っていたのですが、皆さんが沖縄、沖縄うるさいので、
はっきり言っておきますが、それはどうでもいい問題だと思うので
すよ。沖縄の写真がここに入っているというときには、「日本」に
バツが付けられるかもしれない。それは沖縄に対する政治的な正し
さをそこで担保することができるかもしれないけれど、「政治的な
正しさ」以外に、それに何の意味があるのでしょう。

倉石：わかります。わかるけれど、展覧会にはつねに具体的な判断
が求められるから、沖縄の写真が入るのですか、入らないのですか
ということを聞いてみる必要があっただけで、それはどうでも良い
ことではないと思います。

土屋：まあそれは…、そうかな。倉石さんは非常に沖縄にこだわり
があって「琉球烈像」というシリーズ

❖30

を作っているくらいですので、
沖縄には多少思い入れがあると思うので、あえて言わせて頂いてい
るのですけれども、どうでしょう？

倉石：何？

土屋：「日本写真の 1968」というのは、すごく良いタイトルだと私
は思うのですが、日本というネーションに屈するのか屈さないのか、
あるいは日本という国家の同一性を認めるのか認めないのか、ある
いはマイノリティをどういう風に考えているのか、考えることは大
切ですが、ただもう一方でテーマとしてあるのは戦後の日本とい
うことだと思うのですよ。その戦後の日本がどういった転換期を迎
えていたのか、そのターニングポイントが、1968 年だったわけで、
そうするとどうしても私の中では東松が蘇ってきてしまうわけです
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東松照明『日本』写研，1967 年

Beaumont  Newhal l ,  The  Hi s to r y  o f 
Photography, exh. cat., New York: Museum 
of Modern Art, 1937.

❖ 31

❖ 32

ね。『日本』
❖31

という写真集を作っているくらいですから。どれだけ
日本に対して愛憎深いのかという。つまり戦後日本ということに対
して、写真というメディアを用いて一体どのような考察というもの
を行うのかを、あたかも東松がやったことをなぞっているかのよう
に見える。あと一点付け加えさせて頂くならば、一番最後のセクショ
ンには沖縄で撮られた東松の沖縄の写真が入っていて、沖縄に行っ
た東松というのが正しい選択だったのかどうなのか、判断が難しい。

金子：そうですね、いわゆる沖縄の写真というか、それ以上に東松
の「太陽の鉛筆」で終えるという選択の中で、当館のコレクション
がモノクロしかないという理由もあるので、モノクロの「太陽の鉛
筆」で終えたということはあります。つまり「われらをめぐる海」
から始めるというのも、今回の私にとって「日本写真の 1968」展
の一番重要な課題であって、どこで終えるかということは、展覧会
を構成していく中で最後そこへ辿り着いたところというのは確か
です。そういう中で、東松の代わりに先程出てきた比嘉豊光の『赤
いゴーヤー』や「全軍労」の写真に代わるのかというと、そういう
問題ではないと。問題の質が違うと思うのです。それはさっき言っ
た沖縄の写真をどう捉えるかという問題にも関わってくると思いま
す。それがひいては日本という言い方の問題にもなってくる。
　そしてもう一つ私が常々思っている違和感というのが、写真 100
年と言いながら、実際には写真 100 年を問題にしてこなかった「写
真 100 年」展って何なのだろうと。実際には写真 100 年は明治 100
年ではないと言いつつも、実際には明治 100 年にリンクしてしま
うようなことなので。言ってみれば、もう一つは沖縄ということを
実際的に、当時は沖縄と日本の間には国境と言っていいような、文
化的なものはなく政治的な国境があったことは事実であって、身分
証明書というものを持たない限りその線を越えることはできない。
そういう政治的な事実はあったわけで、そうしたときに作られてい
くナショナル・ヒストリーとしてのヒストリー・オヴ・フォトグラ
フィーがあるのではないか、と思うのです。ボーモント・ニューホー
ル（Beaumont Newhall, 1908–1993）が著した『ヒストリー・オヴ・フォ
トグラフィー』

❖32

というのは、それこそアルフレッド・スティーグリッ
ツ（Alfred Stieglitz, 1864–1946）から始まるヒストリー・オヴ・フォ
トグラフィーであり、ある種のアメリカ中心主義としてのグローバ
リズムであると思います。グローバリズムの中で実際にはナショナ
ル・ヒストリーとしてのヒストリー・オヴ・フォトグラフィーの持
つ問題が今凄く見えてきている。例えて言えば、韓国であったり中
国であったり、スペインであったり、他にももっとたくさん、台湾
とか、それをナショナルというかは別として、ナショナル・ヒスト
リーとしての写真史というものがたくさんでてきている。グローバ
ルとナショナルいうことの間、その狭間の中で抜け落ちていってし
まうものが沢山あるのではないのかな。沖縄のことで言ってしまえ
ば、僕にとっては沖縄の写真というのは、そういうところに位置す
ると思っているのですが。
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土屋：いや、でもよく分かりますよ。なぜならナショナル・ヒストリー
が、そもそもの写真史にあったのかというと、ないわけですからね。
だから、それは多分あった方が良いだろう。ただそれがどういった
歴史観に基づいたものかというのが大きな問題で、イデオロギー闘
争を経る過程でその歴史が語られるわけですから。ただ、凄いです
よね、1968 年の段階で無理矢理これをやったわけですから。そう
いった点で「写真 100 年」展は評価しなければいけないと思います。

倉石：ここで時間も過ぎてまいりましたので、会場の皆さんからの
ご質問を受けたいと思います。

質問者 1：最後の討議のところでは、日本という概要をめぐっての
話、それに対する日本史が中心で、写真の話があまり聞けていなかっ
たと思うので写真に関して質問させてください。皆さんの議論の中
で論点になっていたのが、特に土屋さんと倉石さんがおっしゃって
いたように主体の否定や無名性であり、土屋さんはその中で私とい
うものを消去することによって徹底的な記録というものを追求して
いく、フォーマリズムの文脈からお話をされていたと思うのですが、
もう一つの文脈があるのではないかと思います。
　おそらく当時の文脈においては、中平卓馬がエンツェンスベル
ガー（Hans Magnus Enzensberger, 1929–）を引用したり、あるいは
東松照明がブーアスティン（Daniel Joseph Boorstin, 1914–2004）の
疑似イベント論などに影響を受けたと本人が言うように、そこで論
じられているような、主体というものはより大きなイデオロギーの
中で構築された主体に過ぎない、という考えが背景としてあるので
はないかと思います。そのあたりから主体の否定という議論が起
き、当時の時代状況を鑑みると、テレビや映画、広告といったイメー
ジ産業が大きく広がり、その中から写真に何ができるのかという問
いが出てきているのではないでしょうか。ですから、1968 年にお
ける写真というものを考えるときには、写真内部だけではなく、マ
スコミであるとか、そうしたイメージ産業の中で考えていく必要が
ある。というのも、1968 年の時点だとおそらく写真というものは、
伊奈信男（1898–1978）や名取洋之助（1910–1962）が考えていた写真
のような、当時の新しいメディアとしての写真ではなく、メディア
史の中では古いメディアになっていく。その中で、写真に何ができ
るのかという問いに対して、コンポラの写真家や中平、東松がやっ
てきたと思うのですね。そのような当時のイメージ産業的なものと
彼らの関係性という観点からそれぞれご意見頂ければと思います。

冨山：そもそもコンポラ写真という潮流が出てきた背景として、先
程ご覧頂きました特集の座談会の中で、岡田隆彦が述べていること
ですが、経済成長にのった広告写真界の隆盛があります。写真雑誌
にも広告写真家たちの作品が華やかに掲載されていた時代で、コン
ポラはそれに対するアンチテーゼとして出てきたのではないか、と
いうことです。そしてもう一つ、いわゆるジャーナリズム的なもの、
報道写真的なものへのアンチテーゼという面もある。そうしたこと
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Hans Magnus Enzensberger, Bewußtseins-
Industrie, Frankfurt am Main: Suhrkamp, 
1964. 邦訳は以下を参照。ハンス・マ
グヌス・エンツェンスベルガー，石黒
英男訳『意識産業』晶文社，1970 年

このシンポジウムについては特に以下
を参照。松田政男『不可能性のメディ
ア』田畑書店，1973 年，pp.210-228，
および中平卓馬「メディア論への解体
プラン」（足立正生インタヴュー〈映
画 = 運動の現場と前線〉―④），『映
画批評』1973 年 5 月号，p.91

❖ 33

❖34

が、当時から同時代的に認識されていました。

小原：おそらく『プロヴォーク』が出てきた時期というのは、世界
中が写真や映像で満たされていてシミュラクル化していく時代だっ
たと思うのですけれども、『プロヴォーク』での「アレ・ブレ・ボ
ケ」という既存の表現へのアンチテーゼだったものが段々と広告表
現にまで取り込まれていく時代でもあったと思います。だから『プ
ロヴォーク』は常に既存の写真表現を異化し続け、疾走し続けねば
ならなかった。そういう中で、森山も中平も疲弊し、写真が撮れな
くなっていった。今、森山大道風の写真が撮れるカメラなどが出た
りして、かつてのラディカリズムも商品化されていますが、そうい
う中で、最近の中平卓馬風は絶対に商品化されない、その抵抗力は
すごいのではないかと思いました。（笑）

倉石：中平とマスメディアの関係について少しだけ話したいと思い
ます。中平にとって、メディア批判は言説遂行上の前提です。例え
ば、中平の批評的言説の中で「沖縄」という言葉が取り上げられる
ときには、つねに「ベトナム」とセットで出てくる。マスメディア
で扱われる沖縄やベトナムといった言葉は御為ごかしであり形骸化
したもので、そうした無効化したメッセージに乗っかってそれを図
示する写真家を絶えず痛烈に批判していました。『意識産業』

❖33

を書
いたドイツのエンツェンスベルガーはしばしば中平の引用する批評
家ですが、エンツェンスベルガーのメディア批判論が、彼の批評的
な前提と多く符合するからだと思います。1973 年にエンツェンス
ベルガーが来日してシンポジウムがあったときに、中平もそこにパ
ネリストとして参加したのですが、中平はそのときには、シンポジ
ウム自体を成り立たせているメディア批評的な言説自体をも、解体
すべきだと考えたようです。

❖34

要するに、もはやメディア批判をやっ
てもダメ、あらゆるものを全否定せよ、という認識にどこかで行き
当たった。それでアクティヴィズムの方に惹かれていった。当時親
しかった映画監督の足立正生（1939–）は、パレスチナへ行ったきり
になる。中平の中ではそういうアクティヴィズムに憧れる面と、世
界のどこへ行っても同じだという冷めた諦念とで葛藤が生じていま
した。彼は当時喧伝されていた「第三世界論」に導かれて沖縄に赴
いたという面があるし、松永裁判の支援闘争もその文脈で理解して
いました。そこでは、自分の肉体を現実に酷使していくビラ撒きな
ど、具体的な行為が中平にとってはとても大事だった。メディア批
判を繰り返していくうちに、いつしか自分が忌避しているはずの一
つの硬直した定型に陥ることがあるわけで、中平の場合、自身の資
質には必ずしも不向きなアクティヴィズムの方へ向かって一点突破
を図ろうとしたふしがあります。

土屋：ちょっと付け加えたいのですが、冨山さんがコンポラの写真
について言った「日常」というテーマに関してですが、この当時と
ても重要なテーマだったのだと思います。この日常というのをアン
リ・ルフェーヴル（Henri Lefebvre, 1901–1991）的な日常批判として、
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篠山紀信，中平卓馬『決闘写真論』朝
日新聞社，1977 年

東京都写真美術館
「『日本写真の 1968』展ウェブサイト」
http://syabi.com/contents/exhibition/
topic-1870.html
 （最終アクセス 2013 年 12 月 1 日）

❖ 35

❖ 36

つまり日常の足元の中にも資本主義が入り込んできているわけだか
ら、まずは自分の足元を疑えというような生活批判として、日常生
活批判というものがあるわけですよね。それではコンポラ写真で日
常と言ったときに、日常生活を批判しているのか、肯定しているの
かで、大きな違いあると思うのですよ。そこをはっきり切り分けな
いと、多くの写真家の差異も見えてこないという部分が正直あると
思いましたね。
　そして今の中平について議論に付け加えると、今回作品が展示さ
れているにもかかわらず、言及がなかったので敢えて申し添えてお
きますが、大きな存在として篠山紀信（1940–）がいると思います。
篠山は後に、『決闘写真論』

❖35

という写真と文章のコラボレーション
の本を中平と一緒に出しています。中平は体質的には反資本主義、
反権力といった立場を取っていくと思うのですが、70 年代中頃に
ある種の対抗文化としての芸術活動というのが不可能になりつつ
あった時代において、まさに篠山のような資本主義のなかでドライ
ブしていくような人物と、あえて共闘するわけですよね。資本主義
にあえて乗っていくという戦略というものをとって、中平はそこで
上手くいったかどうか分からないけれど、ただその事実は押さえな
くてはいけないと思います。

金子：今の篠山紀信の話というのは、要するに篠山の 60 年代と 70
年代というのはすごく大きく展開している。今回、60 年代のとこ
ろに「アド／バルーン」の触りだけを紹介したのですが、特に「激写」
など一種のポピュリズムとして語られる大衆主義というのは、篠山
のある種の無名性みたいな、メディア化することによって自分自身
の存在を消していくような、そういう意識はすごくあったかもしれ
ない。60 年代の山岸章二と手を組んでやっているときというのは、
そうではなくて、広告という枠の中での作家性みたいなものを、ど
れだけ強く押し出していくか、それはある種の個性みたいなもので、
そういうところの差はすごくあったのではないでしょうか。

土屋：それに今回展示されている作品がアイロニカルな作品です 
よね。

金子：とてもわかりやすくアイロニカルな作品です。

質問者 2：コンポラ写真についてお聞きしたいのですが、今回この
企画に連動したサイト

❖36

に「コンポラ写真って何？」という質問に対
して、『プロヴォーク』は何が写っているかわからない写真、コン
ポラ写真は何が写っているかはわかるけれども、何を撮ったのかわ
からない写真だというふうに説明されていて、それは写真の中心に
意識のピントが合わないということかと思ったのですが、それは中
心がない空虚的なものなのか、中心がいくつもある中心主義的なも
のなのか、あるいは全く違うものなのか、何を撮ったのかわからな
いということは何を指しているのでしょうか。
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『カメラ毎日』1972 年 1 月号，p.60❖ 37

冨山：それを書かれたのは金子さんだと思うのですが、私が今勝手
に思うこととしては、コンポラ写真には、例えば画面の中央にぽっ
と人がいたりする写真が結構あります。ただ、なぜその人を撮った
のかという理由がわかりづらい。説明的ではないのですね。モチー
フの配置の仕方として、中心がどこにあるかわからないが故に、「何
を撮っているのかわからない写真」というのもあるのですが、その
辺の誰だか知れない人を真ん中において、何の強調もなく撮った場
合の「わからなさ」もあるわけです。そうしたいろいろな「わから
なさ」が、主張のなさや、テーマのなさと言われたものだと思いま
す。それまでの写真の主流は、広告写真的なものや、主張を強調す
るタイプの報道的な写真だったわけです。その後にあのような主張
のないものが出てきたので、皆びっくりしたのですよね。そのイン
パクトは、今回の展示では掴みづらかったかもしれません。前後関
係を十分に見せるには、空間の限界があったと思いますので。

『プロヴォーク』との対比について言うと、展示では二つのコーナー
が区切られているのですが、実は中平や森山がコンポラと見なされ
ることもあったので、実際の境界線は曖昧なんですね。学生写真の
コーナーの渡辺眸（1939–）や、ユニット 69 の金坂健二（1934–1999）

もコンポラにされることがあったので、ここの境界も曖昧です。で
すから、展示を見ていて、コンポラが他のコーナーへと滲み出てい
くような感じがありました。

質問者 2：それはいくつも中心があるというよりは、それに比べて
ないということですか。

冨山：そうですね。相対的なことだと思います。そうやっていろい
ろな表現がいろいろなところから出てきていて、しかも互いに重な
りあっていたからこそ、この時代の表現がとてもインパクトのある
ものになったのではないかと思うのですが、金子さんいかがですか。

金子：今言ったことというのは、東松照明が『カメラ毎日』で
1971 年から始まった「アルバム」というコーナーの写真について「立
て、アレ、ブレ、コンポラの患者どもよ」

❖37

という意見を言っていて、
アレ・ブレという『プロヴォーク』の人たちの影響を受けたコンポ
ラ、当時の 10 代、20 代の写真少年たちへ檄を飛ばすということだっ
たと思います。その中では、東松にとっては『プロヴォーク』もコ
ンポラも、多分一緒なのですよね。そういう意識があったのではな
いかと思います。

冨山：表裏一体というような。

金子：そうです。実際に『プロヴォーク』的なアレ・ブレの影響を
受けた人たちも、コンポラという言い方で言われていたということ
は、私の経験的な事実です。ただ私がコンポラと言うときのことと
して一つ、亡くなった私と同じ年の友人の写真家と 70 年代半ばく
らいに会って昔話をしたときに、「あの頃、僕はコンポラをやって
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いた」という言い方をしていました。今日は様式としてのコンポラ
という話をしていましたけれども、大辻さんが言っていた様式とい
う問題ではなくて、コンポラってやるものなんだという認識になっ
たときに、ある種の枠が抜けたような感覚を持たされたのを今冨山
さんの話を聞いていて思い出しました。ですからコンポラと言った
ときに、今聞いたみたいな分析的なことはとても重要であると同時
に、もう一つ別の回路を同時に持っていないと本当に見えなくなっ
てしまうのではないのかと、一人一人の個性の問題になったり、何
となく様式の問題だけになったりするのではないかなとご質問を聞
いていて思いました。

質問者 3：先程、倉石さんが「後続の写真家に対しての悪しき影響」
という風におっしゃっていたことについて詳しくお聞きしたいので
すが。

倉石：コンポラの定義が定まらない中で、その影響を正確に語るの
は困難です。ただ、土屋さんが言われたように、その写真が日常を
肯定しているのか、否定しているのかというところでの判断が、評
価の入口になるとは思います。ただ、現状を肯定していないように
見えても、結局はそれを追認しているに過ぎない場合があることも、
注意すべき点です。

金子：時間をオーバーしてしまったのですが、以上でシンポジウム
を閉じさせて頂きます。お聴き頂きありがとうございました。パネ
リスト並びに観客の皆さんに厚く御礼申し上げます。
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